JAROSLAV ZICH

HUDEBNI SVET OTAKARA ZICHA

Uz pred lety jsem se zabyval mysSlenkou napsat skladatelsky portrét svého otce
Otakara Zicha, ve kterém bych vénoval zvlastni pozornost diliim ze zralého obdobi.
Domnival jsem se totiz, Ze pravé toto obdobi uniklo zna¢né pozornosti hudebni his-
torie resp. naseho hudebniho Zivota viibec. V menSim rozsahu jsem tak kdysi uéinil
na vyzvu Casopisu Rytmus ¢lankem, ktery vSak nelyl v Casopisu otiStén a jehoz ru-
kopis se ztratil. Rok 1959 piinese dvé otcova vyroCi: 25. brezna uplyne 80 let od
jeho narozeni a 9. ¢ervence 25 let od Uimrti. Pri této piilezitosti mne vybidl prorektor
Akademie musickych umeéni doktor véd o uméni Karel Janecek, abych zachytil své
vzpominky na otce a uverejnil je v tomto sborniku. Cinim tak rad, nebot se domni-
vam, Ze tim priispéji k bliZ§imu osvétleni otcova umeéleckého vyvoje i jeho umélec-
kych nazoru, popfripadé opravim nékteré ne zcela spravné predstavy, které se o ném
zatim traduji.*) Cely clanek je zaloZen jen na vzpominkach, jednak otcovych, jednak
mych. Prvnich je dosti mdalo, nebof otec ani nemél mnoho ve zvyku vracet se do své
- minulosti a daleko vice Zil v planech do budoucna. Oboje vzpominky podavam tak,
jak se mi uchovaly v paméti, a neopirdm se pritom o Zadné doklady, kterych ostatné
v naprosté vétSiné ani neni. Abych vSak zajistil co nejvice vérnost vzpominek, ovéril
jsem si obsah tohoto ¢lanku u bratra, ktery vyrustal ve stejném prostredi a i v hud-
bé byl otcem vychovavan stejné jako ja.

#) Snad tim i trochu oZivim zdjem o oicovo dilo. Osmdesatého vyro¢i narozeni vzpomnégla
z prazského denniho tisku jedina Prace (Hana Hlavsova). Svobodné slovo neuvedlo otce 25. biez-
na 1959 ani ve svém pravidelném ramec¢ku, kterym upozorinuje denné na kulturni vyroéi. Z obou
nasich odbornych hudebnich ¢éasopisti pfipomnéla vyroéi zvlastnim é&lankem Slovenska hudba..
K otcovu védeckému dilu se po vialce v prazskych hudebné védeckych kruzich vytvorfil zatim
vztah spi$e zaporny. Prislu$né argumentace vS$ak piili§ hie8i proti pojmové piesnosti, nebo ne-
jsou podloZzeny opravdovou znalosti dila v celém jeho rozsahu; tak se napf. oznad¢uje dilo pau-
Salné za positivistické, aé¢ uz pred valkou védéli estetikové, Ze tomu tak neni, ba zduraznovali,
Ze pravé naopak razilo v positivistickém obdobi estetice nové cesty. Seriosni vztah maji k nému
na Moravé a také na né badatelsky navazuji. Viz napi. Oleg Sus: Sémanticky problém ,vyzna-
mové piedstavy® u O. Zicha a J. Volkelta (K poc¢atkim sémantiky uméni v moderni ¢&eské
estetice), sbornik praci filosofické fakulty brnénské university, fada uménovédna F2, 1958, str. 99.
Pokud jde o umeélecky odkaz, je nékolik skladeb dosti pravidelné na repertoaru (pifedevsim
Chodska suita pro nonet, nékieré skladby sborové, ale i opera Malifsky ndpad, ktera se v po-
slednich deseti letech hrdla v Praze, Ostravé a Plzni), jiné zazni jen vyjimeéné&, mnebo vibec
lezi ladem.
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Otakar Zich vysel ze starého kantorského rodu, ve kterém bylo nékolik
znamenitych muzikantt. Tak jiZ jeho otec, Iidici uditel Vaclav Zich, ktery
pusobil v Meéstei Kralové, byl dusi venkovského muzikantského Zivota.
Jesté vice to plati o jeho dédovi z matéiny strany kantoru Fr. Drapakovi,
jehoZz vysvédcéeni z prazské varhanické Skoly obsahuje pry samé , emi-
nenter“. Primy vliv v8ak tito kantofi na Otakara Zicha neméli, nebot
svého vynikajiciho déda Zich vibec nepoznal a otce ztratil tak zahy, Ze
se nafi pamatoval jen velmi matné. Umrtim Véaclava Zicha pak ku
podivu zdjem o hudbu z rodinného kruhu takika vyprchal, takze uz sva
prvni Skolni léta prozival Otakar Zich v domacim prostredi, které jej cel-
kem k hudbé nijak nevedlo. Jeho matka, a¢ Drapdkova dcera, neméla pry
pro hudbu vibec porozuméni. Ze sourozencti méla jen sestra Marie!) Zivy
vztah k hudbé. V mlads$ich letech se ucila i zpivat a zachoval se po ni
exemplar Schubertovych pisni, ve kterém je jeji rukou zapsdno nékolik
studijnich pozndmek. Néjakych pozoruhodnéjsich vysledkt vSak asi sotva
dosahla. Nicméné zpivala po nékolik let v prazském Hlaholu a byla, jak
sam dobre pamatuji, aZ do konce Zivota velmi horlivou navstévnici opery
a koncertd, a to nejen orchestralnich, nybrz i komornich. Oba dalsi sou-
rozenci Ladislav a BoZzena neméli k hudbé Zadny vztah.?)

Zda se tedy, ze na otctiv hudebni vyvoj mélo rozhodujici vliv jeho vro-
zené hudebni nadani. OvSem i to muselo byt nééim probuzeno. K tomu
doslo az v prazském hudebnim zivoté, ktery poskytl mladému chlapci,
prislému z Méstce Kralové, zvlasté silné zazitky. Stal se, jak na to casto
vzpominal, pravidelnym navstévnikem koncerti v Rudolfinu. Nemaje na
vstupné, vmisil se obvykle mezi posluchace konservatoire, kteii méli na
leckteré koncerty ptistup zdarma. Obcas se ovSem konaly kontroly, zda
jsou tito mladici opravdu z konservatore, a jedna z nich, zvlasté horlivé
provadénd, vynesla pry otci neprijemné chvile. Kromé koncertti navsté-
voval pochopitelné také Narodni divadlo; jeho opera pak nan zaptsobila
zv1asté mocné. Jako zcela mlady gymnasista byl jednou na Smetanové Li-
busi, po které byl tak rozruSen, Zze nemohl dlouho usnout; té noci se pry

J) Marie Zichova (1872—1938) plisobila jako ugitelka. na obecné $kole a kon¢ila jako fidiei
v Praze-VrSovicich.

?) Ladislav Zich (1874—1919) pusobil v Praze jako urednik. BoZena Zichova (1868—1931) byla
vynikajici ué¢itelkou a koné¢ila jako redilelka meésStanské Skoly v Podébradech. Star$i generace
tam na ni dosud vzpomind. Zajimala se o nékteré filosofické obory, zejména o psychologii,
pedagogiku a etiku a méla v nich znalosti, které byly na uroven tehdejs$iho uéitelstva pozoru-
hodné. Ocenil je i Frant. Krejéi, v jehoz universitnim seminari kdysi hospitovala. Byla ze sou-
rozencu nejstar$i a podilela se, jsouc o jedendct let starSi neZz otec, i na jeho vychové v raném
détstvi. Pozdéji za studentskych let k ni jezdil otec velmi ¢asto na prazdniny. K ni mél také
ze svych sourozencu nejbliz§i vztah. I ona sledovala s vielym zajmem Otakaruv rust a pozdé&ji
zejména jeho védeckou drdhu. Také k provedeni jeho skladeb jezdivala do Prahy, ale spiSe jen
z osobniho zajmu.
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jeho matka obavala, Ze onemocnél. Mame-li na mysli otciv pozdé8i skla-
datelsky vyvoj, v ném? prevazuje priklon k opeie, neni jisté bez zajima-
vosti, Ze tento zvlasté silny a pravdépodobné pfimo rozhodujici zazitek
byl pravé z operni tvorby. RovnéZ tak je pozoruhodné, Ze uz v téchto
chlapeckych letech naf zapusobilo tak silné dilo B. Smetany, jehoZ obdi-
vovatelem i vykladacdem se pozdéji, jak znamo, stal.

Skladatelskou techniku vSak jako gyranasista jesté nestudoval. V téch-
to letech nemél pry totiz zdaleka predstavu, Ze by se jednou stal sklada-
telem. Podle vlastniho vyroku dospél k rozhodnuti, Ze bude verejné skla-
datelsky ¢inny, teprve po napsani kantaty Osudna svatba (1905). Proto
ji také oznaéil jako op. 1. O skladatelské umeéni projevil bliz§i zdjem az
jako universitan. Tehdy si pral studovat soukromé u Zd. Fibicha, jehoz
dilo uZ znal velmi dobte z divadla. Nebylo v8ak na to penéz a také rodina
to povazovala za zbyte¢né. Ostatné brzo nato Fibich zemrel, takze tato
touha se neuskutecnila. V dosavadni literature o otci se vSude uvadi, ze
byl jako skladatel samouk. Je sice pravda, Ze neproSel konservatori ani
studiem u soukromého ucditele (jako treba jeho druh Ostréil), nicméne
samouk prisné vzato prece jen nebyl. Navstévoval totiz jako vysokoskolak
lektorsky kurs komposi¢ni teorie, ktery tehdy vedl na filosofické fakulté
profesor konservatore K. Stecker, a absolvoval jej také cviéenim v prak-
tickych ulohach.?) Jako uéitele skladby si otec Steckera velmi cenil, a to
1 pozdéji, kdyZ se se Steckerovymi estetickymi nazory rozchazel.

Jiz jako gymnasista si ziskal dobrou zbéhlost ve hre na klavir. Sdm pa-
matuji otce ze étyfruéniho hrani a pozdéji i ze hry v domacim klavirnim
triu jako velmi pohotového pianistu a primo znamenitého ¢tenare z listu;
potreboval jen dosti svétla na noty, nebof mél Spatny zrak. Svédectvim
této dobré pianistické urovné je, Ze mohl — podle vlastni vzpominky —
zaskocit kdysi za svého profesorovani v Domazlicich za onemocnélého
pianistu na koncerté Sevéikova-Lhotského kvarteta, s jehoZz ¢leny hral
Schubertovo Adagio a rondo Fdur pro klavirni kvartet. Je to skladba
velmi choulostiva svou pruzracnosti a lze téZzko predpokladat, Ze by se
profesiondlni komorni téleso bylo odhodlalo — pres vSechno pratelstvi
s otcem — vystoupit s pianistou prili§ amatérské techniky. Této zrucénosti
pozbyl aZ na samém konci Zivota, kdy byl uz vazné nemocen. Vzpominam,
jak jsme tehdy spolu hrali na étyri ruce jakousi obtiZnéjsi skladbu a jak
na konci vstal roztrpéen od klaviru se slovy ,tak uz mi to hrani moc ne-
jde!*

%) Jde pfedevsim o kurs ,Nauka o harmonii hudebni“ (2 hodiny tydné&), ktery mél Stecker
v obou semestrech roku 1900/1. V ostatnich letech, ktera otec na université ztravil, byly pfed-
métem kursu kontrapunkt, akord nonovy, undecimovy, tercdecimovy a akordy alterované, jakoZ
i rizné specidlni formy (mezi nimi i sonatova).
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Jako universitan zacal také hrat na violoncello, nebot se naskytla prile-
zitost sestavit smycécovy kvartet, kterému vsak chybél pravé violoncellis-
ta. Prim hral Bedfich Capek, zndmy pozdé&ji jako élen redakéniho kruhu
¢asopisu Smetana, v némzZ pusobil jako teoretik a kritik. U sekundu zasedl
syn Otakara Hostinského Bohuslav, ktery byl jako student matematiky
a fysiky otcovym mladS$im universitnim kolegou. (Pozdéji se stal vynika-
jicim profesorem teoretické fysiky na université v Brné, kde také pred
nékolika lety zemrel.) Také violista RyS, ktery zakotvil pozdéji jako stre-
doskolsky profesor v Jeviécku na Moravé, byl tehdy universitni student.
V tomto amatérském kvartetu byl technicky nejvice na vysi Capek; Sest-
nactinové béhy ve findle Haydnova ,,Skrivanc¢iho“ kvarteta op. 64, ¢is. 5.
zahrdl pry s nevSedni brilanci. Také Hostinsky byl zdatny hrac¢ slabsiho
sice tonu, avSak s pozoruhodnym smyslem pro intonacni éistotu. Sam jsem
meél prilezitost poznat jej takto jesté za druhé svétové valky, kdy jsme si
spolu nékolikrat po domacku zahrali, kdyz k nam ob¢as zavital do Prahy.
Technicky nejslab§im ¢lenem kvarteta byl pravdépodobné otec; spolu
s Capkem byl viak muzikantskou dusi télesa. Svych nedostatki i pred-
nosti si byl ovSem védom a Zertem pry rikaval svym spoluhrac¢iim, Zze
,hema sice techniku, ale zato ma universitu“. Jako celek mél tento ama-
térsky kvartet asi dobrou urover. Svédectvim toho muize byt, Ze se od-
vazil dokonce na Smetanuv II. smyccovy kvartet. Bylo to v dobé, kdy se
tato skladba verejné vibec nehrala, ba kdy se vétSinou i pochybovalo
o jeji hodnoté. Vsichni kvartetisté vsak byli pro Smetantuv skladebny
odkaz primo zapéaleni. Neni tedy divu, Ze i toto Smetanovo dilo je prita-
hovalo, a to tim spiSe, kdyz védéli, Ze prof. O. Hostinsky touzi po prilezi-
tosti si je vyslechnout. Proto pojali mySlenku kvartet nastudovat a za-
hrat jej Hostinskému v soukromi. Tuto prehravku také po dosti dlouhém
studiu uskuteénili a Hostinsky byl pry poslechem dila mile potéSen. Pro
mimoradnou obtiZnost violového partu zasedl tehdy k viole Capek jako
technicky nejzdatnéjsi. Prim hral B. Hostinsky. Zajimavé je, Ze praveé
violoncellovy part je v této skladbé pomérné snazsi, aspoil po té strance,
ze nejde nikde do vysSich poloh. Nejvétsi obtiZze méli pry kvartetisté s in-
tonaci, coZz je pri znadmé sloZitosti tohoto Smetanova dila jisté pochopi-
telno.

Ze se otec zabyval Smetanovym II. kvartetem i teoreticky, je znamo
(Dalibor, 1903). Neni vSak zatim zndmo, Ze z jeho popudu se findle, které
je s ohledem na ostatni véty kvarteta ponékud kratké, dnes nékdy pro-
dluZuje opakovanim taktd 10—72. Nékdy po smrti otcové jsem sdélil tuto
jeho myslenku pii ndhodném hovoru violistovi PraZzského kvarteta La-
dislavu Cernému, ktery ji také brzo nato v interpretaci tohoto Smetanova
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dila uskuteénil.*) Stoji i za zminku, Ze kdyZ se otec za svého pobytu v Do-
mazlicich seznamil se Sevéikovym kvartetem, s jehoz ¢leny navazal

krasné pratelstvi, nabadal je uz tehdy k tomu, aby dali Smetantv II. kvar-
tet do svého repertoaru.

Jako violoncellista zasedl otec v dobé svych universitnich studii také
v Akademickém orchestru. Rad zdurazinoval, jak mu tato ¢innost pro-
spéla tim, Ze pri ni ziskal zkuSenosti se zvukem orchestru. Tak vzpominal
napt., jak poznaval charakter nastrojii na Dvordkové Ceské suité, kterou
tehdy orchestr studoval. S otcovym odchodem do DomaZlic se skoncila
ovSem i jeho kvartetni ¢innost a hra v orchestru. Ja sam jsem uZ otce ne-
slySel nikdy na violoncello hrat.

Na radné zvladnuti skladebné techniky kladl otec neobycejny duraz.
Kdyz jsem vstoupil na podzim r. 1928 do prvniho ro¢niku mistrovské sko-
ly k J. B. Foerstrovi, zjistil maj ucitel, Ze mi schazi vycvik v tzv. ptisném
kontrapunktickém slohu a zac¢al mne hned v zimnim semestru prohanét
v kontrapunktickych cvicenich k choralim. Mné pripadalo, Ze jsem v poly-
fonii jiZ dostatecné zbéhly, nebof jsem meél za sebou radu fug. Vyznam
téchto cvideni mi tedy nebyl zpocatku jasny, ac¢koliv mne nari i sim Foer-
ster stru¢né upozornil. Kdyz jsem o tom hovoril s otcem, vzpominam, jak
tato cviéeni primo uvital a dodal, Ze po nich ,,budu mit lehéi invenci“. Byl
totiZ toho minéni, Ze skladatel nema necinné cekat, az se mu dostavi na-
pad, nybrz Ze nejlepsi ndpady prichazeji predevsim pii praci, a to i znac-
né tuhé. Vyznam tzv. inspirace ovSem také uznaval, poukazoval vSak na
to, ze na vytvoreni vlastniho dila zdaleka nestaci. Jsou lidé, rikaval, kteri
se domnivaji, Ze zalezi jen na tom, aby skladatel prozZil néco zvlasté po-
hnutého, co mozZzn4a srdcervouciho, a pak uz si jen sedne ke klaviru, tam
»to do ného vjede“ a skladba je hotova. Jako byl proti romantickému smé-
ru tzv. vyrazové estetiky, nemél tedy rad ani tento romantisujici pohled
na skladatelskou praci, tehdy dosti rozsireny, a potiral jej zejména u svych
poslucha¢t na université. Pokud vzpominam, vytykal jej do urcité miry
i R. Rolandovi. Pravé tak odmital podobnou romantickou predstavu o vy-
konnych umeélcich. Na druhé strané ovSem védél, Ze pouze z préce se ne-
musi vzdycky dobré dilo zrodit. JeSté za studia na konservatori jsem se
jednou potykal s jakousi komorni skladbou, v niZ jsem se nemohl , dostat
dal“. Kdyz jsem se mu s tim svétil, oznadiv nékteré partie svého naértu
za ,hudbu upornou“, rekl mi, Ze takové krise pri komposici prichazeji,

¥ Viz k tomu uvodni poznémkﬁ Otakara Sourka v kapesni partitufe kvarteta, vydané Hudebni
matici Umeélecké besedy v r. 1944, kde je pravé zminka o tom, Ze Prazské kvarteto pouziva
tohoto opakovani.
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abych si z toho nic nedélal a praci na néjaky cas prerusil, aZ pry mne
zase néco kloudného napadne.

Jako kazdy skladatel mél i otec svym zplsobem vyhranéné hudebni
mysleni. Neni tedy divu, Ze né&kterych rysti komposi¢éni techniky si zvlasté
cenil. To plati predevSim o polyfonii; pro moderni skladatelsky projev
ji pokladal za prizna¢nou, ne-li pifimo nezbytnou. V jeho skladatelském
dile se také polyfonni mysleni uplatiiuje velmi ndpadné, zejména ve zra-
lém obdobi. Sklon k polyfonii mél vSak i v zacatcich. Tak uz v klavirnim
triu, které dokonéil v lednu 1902, skladbé to psané jesté zcela tradi¢ni
technikou, se najdou polyfonni mista a ve findle i spojeni dvou témat.
Daleko umnéj$i kombinace jsou pak ve findle Oktetu fmoll (1905), hra-
ného nyni bézné pod nazvem Chodska suita. V rozvedeni vedlej§iho té-
matu zazni k této myslence kontrapunkticky hlas, ve kterém najdeme
augmentaci hlavniho tématu findle; v provedeni jsou spojeny dokonce
tri myslenky, totiz z volné véty, scherza a finale, pifed zadvérem najdeme
pak spojeni témat z prvni véty a findle. Pokud jde o zralé obdobi, staci
poukazat na fugu v opere Vina a na zvlasté hojnou imita¢ni polyfonii
v Preciézkach. Také sbory a cappella jsou v této dobé psany pievazné po-
lyfonicky. Citované ptiklady ukazuji spiSe na zalibu v tzv. prisné poly-
fonii. Nejvétsi cenu vsak prikladal otec polyfonii volné, tj. vytvareni né-
kolika svobodnych hlasti, nespoutanych navzijem tzv. prisnymi pravidly.
Je pochopitelné, Ze piri tomto sklonu k polyfonii si v hudebni literatuie
resp. v cizich skladbach vice cenil projev polyfonni neZ homofonii. To
vSak plati jen povSechné, nebof ziliba pro polyfonii se u ného nestala
zaddnym dogmatem, pro které by homofonii zdsadné zavrhoval. Tak uvadél
dasto nékteré Schubertovy homofonni skladby jako doklad toho, Ze konec
koricti zavisi hodnota dila na sile invence.

Novym vybojim v harmonii, které se tykaly stavby akordu, prikladal
jiZ mensi vahu. Rik4val, Ze je mu daleko milejsi disonance, ktera vznikne
ze stretnuti treba jen dvou polyfonnich hlast, nez takova, které se do-
sdhne prostym kupenim intervala (predevsim sekundovych) ve vertikal-
nim sméru; disonance tohoto druhu mu totiz ptipadaly piili§ statické. Ani
'spekulativni objevovani novych akordickych spojii si valné necenil. Je
treba, rikaval, aby to skladatele opravdu napadlo, a ne aby to ,vynalézal“.
Ani zde vSak nepostupoval nijak dogmaticky a v jednotlivych ptipadech
ocenil rad i tyto novoty.

Za mimoradné dulezZitou povazZoval stavbu dila. Pokusim se struc¢né po-
psat, z jakych hledisek ji zkoumal, a tim doplnit, co ji% o tom napsal v kni-
ze Symfonické basné Smetanovy.’) Vlastni definitivni formulaci problé-

%) Viz druhé vydani, Hudebni matice Umeélecké besedy, Praha 1949, str. 32 a nasl. a 56.

232



mu otec nezanechal. Nicméné smysl jeho uivah si pamatuji velmi dobre,
takZe se domnivam, Ze jej vystihnu spravné.

Na skladebném celku se da podle otcova pojeti sledovat jednak tzv.
tematickd forma (uzival téZ nazvu ,mySlenkova“), jednak forma dyna-
mickd. V prvnim piipadé si v§imame, jak jsou ve skladbé usporadany hu-
debni myglenky. Této formé se vénuje pozornost nejéastdji, napt. v udeb-
nicich forem, v béznych rozborech skladeb apod. Naproti tomu forma dy-
namicka zlstadva znacné stranou teoretickych zajmu, aZz je pravé z este-
tického hlediska zvlasté dulezitd. Uhrnny dynamicky uéin hudby je dan
jednak jeji silou, jednak vlastnosti, kterou bych oznacil slovem , hybnost®.
Otec sdm pro ni neuzival jednotného terminu. Tak v uvedené knize o Sine-
tanovych symfonickych bésnich ji oznacuje jako ,,pohyb hudby*, pozdéji,
napf'. v universitnich prednaskach, mluvil o jejim ‘kinetickém uéinku. Obé
tyto vlastnosti, tj. sila a hybnost se vyskytuji také u dramatického dé&je
(sila arci jen v preneseném smyslu slova). Jejich uéinkem na celkovou
formu dramatického dila se proto otec zabyval i ve své Estetice drama-
tického uméni (Melantrich, Praha 1931, str. 214), kde uZiv4 nizvi dyna-
mickd a agogicka forma. Analogie s hudbou si byl ovSem dobre védom
~a také na ni narazi na str. 215 touto pozndmkou: ,,Obdoba s hudbou je
tu velmi nipadna..I hudebni skladba — rozumi se provddéna — ma formu
jak dynamickou, tak agogickou, jiz ji udéluje na podkladé hudebniho za-
pisu notového (s pripadnymi pozndmkami autorovymi) vykonny umélec
hudebni.“ Termin ,agogickd forma“ vystihuje sice v zdsadé spravné, oc
jde, avSak vzhledem k tomu, Ze se ve vykonném uméni slova “agogika“
uziva v ponékud jiném, a to specidlnéjSim vyznamu, zda se mi, Ze z uve-
denych tri termint, jichZ otec portznu uzival, je adjektivum ,kineticky“
nejvhodné;jsi.

V celku lze tedy otcovo zkoumani skladebného celku formulovat tak, Ze
stavba dila je dana jednak formou tematickou, jednak dynamickou v Sir-
§im smyslu slova. Tato dynamicka forma je pak opét dana jednak formou
silovou |tj. dynamickou v uZ8im smyslu sloval,®) jednak kinetickou. U for-
my silové jde o uc€inné rozvrzeni silovych vrcholu a tiSin, u formy kine-
tické o podobné rozvrZzeni hybnosti hudby. Kineticky uéinek hudby je
dan dvéma faktory, totiz tempem a pohyblivosti ténu. (Nejbéznéjsim pii-
kladem pohyblivosti je stejnomérné plynouci figurace; zpravidla se oviem
projevuje sloZitéji.) Oba tyto faktory je nutno dobie odliovat, nebof pii
jejich rizném kombinovani se dostavuji ruzné estetické uéinky. Tak je
mozné — chceme-li tyto otcovy uvahy jiZ sami domyslet — Ze dva useky

§) Pro odliSeni dynamické formy v $ir$im a uZ$im smyslu slova neuzival olec, pokud vzpomi-
nam, zadného zvlastniho terminu.
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skladby maji sice stejnou miru pohyblivosti, ale tempem se podstatné
lisi, jako zase naopak mohou mit stejné tempo a lisit se pohyblivosti.
V obou pripadech je pak esteticky ucinek kinetické formy napadné odlis-
ny. S druhym pripadem se sejdeme tieba u klasickych variaci. Jak znamo,
je pro né cCasto priznac¢né, Ze v nich stoupd pohyblivost (napi. od ¢étvrfo-
vych hodnot k osminam, ddle k osminovym trioldm, pripadné az k Sest-
nactindm), pii ¢emz tempo variaci ztustava stale stejné. Zkusenost pak uka-
zuje, zZe pravé toto stupriovani pohyblivosti je znamenity gradacni, tj. sta-
vebny prostredek.

V drivéjsi teorii se uvazovalo, pokud se hledaly zdkony k stavbé dila,
zpravidla jen o silové formé (zejména se kladl dliraz na spravné rozvrze-
ni silovych vrcholt). Otctiv pfinos do teorie’) l1ze tedy spatfovat v tom, Ze
poukézal jesté také na existenci kinetické formy, zejména vsak, Ze upo-
zornoval, Ze vysledny stavebny uc¢in dila je dan teprve spolupiisobenim
obou faktorid, tedy jak silového. tak kinetického. Nebof jediné tehdy,
zkoumame-li soucasné oba faktory (¢i chceme-li, obé formy), je mozZno
objasnit, pro¢ je (¢i neni) stavba dané skladby esteticky uéinnda. BliZsi roz-
pracovani této jisté klicové problematiky skladatelského uméni se vSak
v otcové pozustalosti nezachovalo.

Pro stavbu dila mél otec velmi citlivy smysl a dovedl na jeji zavady
bezpecéné ukazat. Mohu k tomu uvést doklad z vlastni zkuSenosti. O let-
nich prazdninach r. 1930, které jsme travili v Ceském raji (v Nové Vsi
u KnéZmostu), jsem psal findle svého Dua pro housle a violoncello. Jeho
forma je A;-B;-As-B3-Coda. Tempo téchto usekd se méni spiSe jen v od-
stinech, takZe v celém findle je prakticky stejné. Naproti tomu pohyblivost
se méni tak, ze v usecich A, a A, je pohyb v Sestnactinach, kdezto v B,
a By je v osmindch. KdyZ jsem pri praci dospél ke codé, pocitil jsem, ze
ve stavbé findle je néjaka zavada, ale nemohl jsem najit, v ¢em vézi. Otec
si procetl partituru a hned mne upozornil, Ze partie A, je prili§ kratka,
abych ji tedy prepracoval. V tomto pripadé byla tedy zdvada praveé v ki-
netické formé.

Pokud jde o tematické (myslenkové) formy, cenil si otec zvlasté tzv.
volnou formu, tj. takovou, ktera se neprimyka k béZznym schématum fo-
rem klasickych. Nedinil tak proto, Ze by ji zadsadné prikladal vétsi este-
tickou hodnotu, nybrz jen proto, Ze skladateli umoziuje, aby i na tomto
poli prinesl néco origindlniho. Pritom byl toho nazoru, Ze jak volné, tak
prisné formy, maji-li byt esteticky uc¢inné, podléhaji v podstaté stejnym
zakladnim zikonitostem. Pro tvoreni rozsahlych ¢éi zvlasté zavaznych fo-
rem (napri. opery, symfonie) pokladal za dilezité, aby byl skladatel nejen

7) V praxi skladatelské je ovSem zavaznost kinetické formy ddavno znama.
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‘hudebné zkuSenéjsi, nybrz i Zivotné vyzralejsi. Kdyz jsem byl jesté na
konservatoii, hovofili jsme spolu jednou o formé symfonie. ,Na tu si
jesté pockej,“ rekl mi tehdy a poznamenal, Ze i Beethoven psal svou prvni
symfonii, az kdyZ mu bylo skoro tricet let.

ZkuSenosti v orchestraci ziskaval uz ve studentskych letech pilnou na-
v§tévou divadla a koncertt. Nejvice jich vSak nabyl uéinkovanim v Aka-
demickém orchestru, o éemz uZ byla zminka. Mne i bratra nabadal, aby-
chom na koncertech sledovali skladby z parlitury, takZe jsme se naucili
dosti brzo partitury éist. Zvlastni duraz kladl na znalost smyécovych na-
stroju. KdyZz mi bylo dvanéct let, zacal se bratr, ktery dosud hral na kla-
vir, ucit také na violoncello. Mne mrzelo, Ze umi na dva nastroje, kdezto
Jja jen na jeden, a zkouSel jsem potaji hrat na housle. Otec to uvital a dal
mne hned rok nato na né ucit. ,,Asponi poznas,“ dodal tehdy, ,co je to
opravdovy hudebni nastroj.“ K orchestralnim néstrojam tihl rozhodné vi-
ce neZ ke klaviru; ostatné sam také pro klavir nic nenapsal (aZ na dvé
kratké skladby z mladi). Instrumentaci pokladal spiSe za ,psaci vykon“.
Zastaval totiZ nazor, Ze skladateliv napad musi byt uz pifi svém vzniku
mySlen pro urdity nastroj resp. skupinu nastroji. ,,Skladatel musi myslet
v nastrojovém materidlu,“ rikaval. V tom se tedy nelisil od vétSiny ostat-
nich skladatelli. Proto také obsahuji jeho nacrty skladeb takové mnozstvi
‘nastrojovych poznamek, Ze jsou vlastné do znaéné miry hotovymi parti-
turami. KdyZ jsem v r. 1929 psal pistiovy cyklus s orchestrem, svéril jsem
se mu, Ze na jednom misté jsem na pochybach, ma-li melodii hrat klari-~
net nebo hoboj. ,,To je chyba,“ rekl mi, kdyZ se napied podival do not a
zjistil, Ze nejde o melodii v ,tutti“, nybrz o vylozené so6lo, a poznamenal,
Ze se oba néastroje od sebe vyrazové velmi lis§i. Pak se orientoval v textu
pisné, dal si misto zahrat a po chvili prohléasil, Ze ,tam citi hoboj“. A ne-
mylil se. P posuzovani skladby kladl v8ak hlavni vdhu na invenci; byla-
1i slabsi, nedal se osilit sebezajimavéj$im instrumenta¢nim vybavenim.
Jednou jsme spolu vyslechli v Komornim spolku jakysi smyc¢covy kvartet
(autora si jiZ nepamatuji), v jehoZz scherzu se krajni &asti hraji pouze
v pizzicatu. , To pizzicato si mutze nechat, kdyZ ho nic poradného nena-
padlo,“ prohlasil na autorovu adresu.

Za hlavni skupinu orchestru povazoval smyécové nastroje. Casto pii-
pominal, Ze se svou celkovou povahou li§i primo pronikavé od klaviru;
tomu Ze se spiSe bliZi nastroje dechové. Proto povazoval za zdludné kom-
ponovat u klaviru, nebof se tim muze ,ryze smyécova“ invence narusit.
Zasadné to vSak nezamital, jen upozormnoval, Ze je bezpodmine¢né nutno,
aby skladatel ,slySel v klaviru orchestr®. Kdyz jsme kdysi hrali doma
jeho klavirni trio, poukézal na zavér finale, kde je citovano v E dur vedlej-
Si thema z prvni véty, a prohlasil, Ze akordické rozklady v houslich a
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violoncelle tam nejsou dobi'e posazeny, protoZe jsou v tésné poloze. Da--
leko mohutnéji by pry vyznély, kdyby se hraly ,pres struny“, tj. v Siroké
poloze. Pozadal jsem ho tedy, aby nadm rozklady takto predélal. ,,To uz
délat nebudu,”“ rekl na to, ,ale chces-li, tak si to uprav sam.“ U¢inil jsem
tak az po jeho smrti. V této podobé jsme také zavér tria hrali pii prvnim
velejném provedeni v r. 1935 a tak také vySel tiskem.

Ze operu pokladal otec za jiny druh uméni neZ hudbu uréenou ke kon-
certnimu provozovani, je celkem znamo. Ve své Estetice dramatického
umeéni to vyjadril struéné témito slovy (str. 9): ,,Jako operni skladatel citil
jsem vZdy Zivé a presvédéiveé, Ze dramatik je jiny umélec neZ basnik nebo
skladatel, byt se s nimi spojoval v jakousi persondlni unii. Doma nés.
také nabadal, abychom v opeie sledovali dramatickou funkci hudby co
nejpozornéji. Kdyz jsem kdysi v détstvi Sel na Smetanova Dalibora, pro-
bral se mnou piredem celou operu po strance déjové i hudebni a radil mi,
abych si zvlasté vS§imal, jak ,,se hodi“ hudba k tomu, co se pravé déje na
scéné. , Je to néco jiného,“ dodal, ,nez kdyz doma hrajeme na étyri ruce
néjakou symfonii.“ Byla to ovSem jen prvni struéna rada pro zadatec¢nika,.
nebot skute¢nou dramatickou funkci hudby nevidél zdaleka jen v tom, zda:
se k scénickému déni ,hodi“. O tom ostatné pojednava podrobné ve své
Estetice dramatického uméni.

Tim se dostdvdm k jedné ze zikladnich estetickych otazek, totiz k sou-
vislosti hudby s jevy mimohudebnimi. Soustavné se tu ovSem otcovou
estetikou hudby zabyvat nemohu, nebotf by to vyzadovalo zvlastni pojed--
nani. Dotykam-li se nicméné této jedné otazky, ¢inim tak proto, Ze v sou-~
vislosti s ni byl v poslednich letech vyslovovan o otci nazor, Ze jako este—
tik stal v radé tzv. formalistd. Neni tu na misté, abych podrobil tento
nazor zevrubné kritice. Staci totiZ poukézat jen na to, Ze se otec zabyval —
a dokonce soustavné — zobrazovaci schopnosti hudby, tedy pravé vzta-
hem hudby ke skute¢nosti. Nechavam stranou metodu, kterou tu pii svych
zkoumanich volil a ktera by si uz sama zasluhovala kritického zhodnoce-
ni s ohledem na stav tehdejsi estetiky viibec. Omezim se jen na vysledek
téchto Setreni: jimi totiZ prokazal naprosto jasné, Ze také hudba je nosi-
telkou uféitych mimohudebnich, tj. vSeobecné Zivotnich idei. Ale to je
prece pravy opak toho, co hldsa formalismus. Pritom nejde o néjakou po-
druznou otazku, nybrz pravé ve sporech mezi formalismem a realismem
o otazku doslova klicovou. Jak realistickou ulohu priklddal otec hudbé,
toho svédectvim jsou ostatné uvahy, které ve své Estetice dramatickéhe
uméni vénoval opei'e. Do podrobnosti tu opét netreba zachazet. Poukazi
vSak asponl na to, Ze tam obzvlasté upozormnuje na pripady, kdy hudba sdé-
luje urcitou ideu samostatné, tj. vlastni silou. Proto tam vyslovné pravi
(str. 338), Ze zpévohra ,,ma vzacny prostredek k zverejnéni toho, co nevy-
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;sloveno nebo klamné vysloveno, v orchestrdlni hudbé. To je tedy specificky
»hudebni“ zverejnéni, na néZz chceme ukazati; vynikdf v mnohém i nad
samu mimiku.“ A dale str. 339: ,I nevyslovené ideje nebo myslenky,
jichZ mimika nemuzZe vyjadriti, dovede nam prozraditi hudba orchestcu.
(PodtrZzeno vesmés otcem.) Tato moznost samostatného hudebniho ,zve-
Tejnéni“ urcitych ideji je pak hned doloZena radou prikladu z literatury.

U nas se posledni dobou casto zdtrazrovalo, Ze O. Hostinsky stdl na
pudé formalismu. Ani tento Hostinského formalismus nelze v8ak jen tak
lacino hazet pres palubu. V kazdém priipadé vsak plati, Ze otec na stadiu,
rozpracovaném Hostinskym, nesetrval, nybrz — jak je uz z nahore uvede-
ného patrno — posunul stav ¢eské hudebni estetiky smérem pravé opac-
nym, nez se dnes soudi, tedy k realismu.

Komponoval ¢asto, ba skoro véts§inou u klaviru. Nicméné nékteré sklad-
by vznikly i bez klaviru; kromé rtznych sborti sem patfi i Ceska suita
pro housle a violoncello, kterou psal pro mne a bratra pri prazdninovém
pobytu v Nové Vsi. V tom roce tam totiZ jeSté nebyl klavir, takZe jsme si
mohli zahrat jen dua pro tyto nastroje.

Otcuv viely vztah k lidovym pisnim a tancum je dostateéné zndm. Sam
vzpominal, Ze kdyZ byl na gymnasiu asi v tercii, byla jeho nejmilejsi kni-
hou Erbenova sbirka pisni a rikadel. Pisné zacal sbirat jiz za studentskych
let, tedy jesté pred svym pobytem na Chodsku. V domaZzlickych méstan-
skych kruzich tim vzbuzoval nelibost, nebof se tam povaZovalo za ne-
vhodné, aby se gymnasialni profesor stykal s vesnicany, vysedaval s nimi
v hospodach pii muzice apod. V tom sméru se mu také dostalo od feditele
gymnasia vytky, aby pamatoval, Ze vychovava mladez atd. Leckterou ne-
prijemnost mu zptsobil i Spatny zrak. Stavalo se napf., Ze v nedéli ne-
'zdravil na domazlickém nameésti Zeny svych kolegli z gymnasia, nebot je
nepoznal. Naproti tomu mnohé vesnicanky jej samy predem zdravily a on
pozdrav opétoval s napadnou radosti, nebotf podle pestrého chodského
kroje poznal, o koho asi jde. Ctihodné pani se pak ovSem citily dotceny.
Kromé Spatného zraku mu zpusobovalo tyto neprijemnosti také to, Ze

byl zvykly i pii prochizkach hodné premyslet a svému okoli nevénoval
mnoho pozornosti.

V dobé, kdy jej sim pamatuji, jiz lidové pisné soustavné nesbiral. Nic-
méneé se pii pobytu na venkové rad podival za star§imi lidmi, vyptaval se
jich, na jaké tance se ze svého mladi pamatuji, a daval si zazpivat. Na
nékolik takovych setkdni se pamatuji. Stary c¢lovék upadl obycejné pred
otcem do rozpaku, otec je vSak dovedl tak rychle rozptylit, Ze uz za chvili
‘-oba zpivali a predvadéli si tanec¢ni kroky. Paméf na texty lidovych pisni
mél doslova neuvéritelnou a slySel-li novy text, dovedl v ném ihned od-
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hadnout, v éem neni puvodni, tj. v ¢em uZ je , poméStély“. Kdyz jsme
z téchto navstév odchazeli, upozornoval mne na takova mista v textu a na
muj dotaz, podle ¢eho je poznava, mi jednou fekl: ,,Je to moc nébl, lid
mluvi daleko prostéji.“ Neni pochyb, Ze tento cit pro prostotu slovniho
vyjadieni jej privedl také k Nerudovi, jehoZ verSe zhudebnil v tak na-
padné pievaze.?)

Pokud jde o piednes lidovych pisni, zdlraznoval, ze je bezpodmineéné&
nutno sezndmit se s nim pfimo u pramene, tedy mezi lidem. V méstskych
kruzich se totiz Casto pisenn prednesem znacné zkresluje. Zejména se to
stava tim, Ze se pri prednesu vychazi — zdanlivé logicky — z nalady textu.
Tak se trebas méni tempo v jednotlivych slokdch pisné podle toho, jak
se méni obsah slov. AvSak lid tak Casto vibec necini; text totiZ nemusi
vzdy rozhodovat, nybrz daleko vice zalezi na celém prostredi, v némzZ se
pisent zpiva. Pak ovSem dostane celek, (tj. slova i napév) jiny raz, nékdy
primo zdsadné odliSny od méstského provadéni. Jako priklad uvadél otec
piseni Zeleni hajové: v méstském prostiedi se zpivala bézné jako pisen
tahla, ¢imz nabyla zna¢né sentimentality, prizna¢né arci pravé pro toto
prostiedi. Naproti tomu mezi lidem se zpivala v zivém tempu, takZe jeji
celkovy charakter se od meéstského provadéni lis§il primo pronikavé. To-
téz ukazoval na svatebni pisni (resp. sloce) ,,Pékné vam dékuju, pane fa-
rat“; v lidové praxi naprosto nevyzni jako néjaké ,dojemné“ vyznani
dikd, nybrz jako svizna a veseld tane¢ni pisen. Neznalost celého prostiedi,
v ném?z lid pisen zpiva, muize tedy pfi jejim prednesu vést k tézkému, pii-
mo zésadnimu zkresleni obsahu.

Tim se dostavam k otazkdm vykonného uméni. Soustavné pojednani tu
otec nezanechal, mohu vSak uvést rfadu piiklad, ze kterych vysvitne,
kolik zdjmu vénoval a jakou dulezitost prikladal tomuto uméleckému od-
vétvi. Priklady se tykaji predevSim kinetické formy provadéného dila.
Neobycejnou vahu kladl otec na spravnou volbu tempa. Obcas piipominal,
Ze je nékdy dulezité zjistit, na které doby taktu se tempovy piedpis vzta-
huje (tj. které jsou zadkladnimi dobami). KdyZ jsme zacali doma hrat ko-
morni hudbu,’) upozortioval néas, Ze tfebas v Mozartovych volnych vétach
se ¢asto predpis Andante nevztahuje na étvrfové, nybrz na osminové do-
by. Radu prikladii k nespravné volbé tempa uvadél ze Smetany. Tak vzpo-
minal, jak kdysi slySel zaéatek Ceskych luhti a haju pod V. Zemankem
v tempu tak rychlém, Ze pry to pusobilo ,jako karikatura“. V zavéru Bla-
niku také nesouhlasil s prili§ Zivym tempem, které tam dirigenti nékdy

%) Nékolikrat vzpominal, Ze kdyZ napsal svij prvni pistovy cyklus na Nerudova slova ,Ze
srdce*, vzbudil tim v nékterych hudebnich kruzich podiveni, pro¢ si vybira basnika tak neza-
jimavého a pravé pro hudbu pry primo nevhodného.

f) Mné bylo necelych tfindct a bratrovi néco pires Sestndct rokit.
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volili; soudil, Ze se tim zavér ztrivialisuje a proto se i setfe majestatni
dojem nejen z Blaniku, nybrZ konec konctl i z celé Mé vlasti. Z téhoz du-
vodu tam odmital prili§ bifeskné fortissimo Zestovych nastrojii. Zavér musi
strhnout, fikaval, ale musi pfitom ptisobit distojné.'?) Kdyz jsme zacali
doma hrat Smetanovo klavirni trio, upozornioval nas, Ze tempo hybnych
dasti druhé véty si musi zachovat uréitou umirnénost. ,,Je to vzpominka
na hrajici si dité,“ fikaval. Naproti tomu v druhém alternativu této véty
nebyl pro prili§ volné tempo. ,,Pro¢ to tak tdhnete?“ rekl nam jednou,
,to musi plsobit drtivé, jako rany osudu!“ Zvlasté pak nesnasSel, hrali-li
houslisté allegrovou ¢éast v druhém Smetanovu duu Z domoviny prili§
rychle. Pfikladal této partii jakysi bezstarostné libezny raz, ktery se rych-
lejSim tempem rovnéZ nemistné ztrivialisuje. Pritom se ve Smetanové
tvorbé odvolaval na jind mista tanec¢niho razu a zdurazrioval, Ze pravé
v komornich skladbach jde vidy o poetickou stylisaci, tedy nikoliv o pu-
vodni rudimentarni tanecni projev.

Casto upozortfioval, Ze nevhodné zvolenym tempem se mtiZze vyraz hud-
by primo zkomolit. Jednou jsme spolu vyslechli Mahlerovu patou sym-
fonii. Ve findle zvolil dirigent misto predepsaného Allegro comodo tempo
napadné rychlé. ,, To je k nevire,“ poznamenal, kdyz jsme se z koncertu
vraceli, ,,jak tim ztratilo findle svij pravy charakter.* A dodal, Ze po pied-
chozich vétach, v nichZ je hojné tragického nebo dravého vyrazu, musi
finale, pripravené lyrickym Adagiettem, piinést urcéité ulehceni, vystize-
né pravé Mahlerovym slivkem , comodo“. Naproti tomu z dobie vystiZe-
ného tempa mél vidy velké uspokojeni. Vzpominam, jak jsme jednou
spolu poslouchali v rozhlase vysilani varhanniho koncertu, kde provedl B.
Wiedermann mj. také jakési preludium (¢éi pastorale) od barokniho skla-
datele, jehoZ jméno si jiz nepamatuji. Sedéli jsme proti sobé se sluchatky
na usich a otec se po nékolika taktech na mne podival s poznamkou: ,,Ten
trefil tempo, co?“

KdyZz jsme se s bratrem v r. 1929 rozhodli, Ze si o letnich prazdninach
v Nové Vsi zahrajeme vSechny Mozartovy houslové sonaty, vybavil nam
tempa metronomickymi ¢isly. Pro zajimavost uvedu tato ¢isla, jak jsou
zapsana v naSem exemplari Petersova vydani, pri ¢emZ zachovam pora-
di, ve kterém jsou tam sonaty otistény:

1) Pravé tak odmital fortissimo pozounu a tuby v kapucinové kdazani z Vald$tynova tabora,
zde ovSem z toho duivodu, Ze se tim potlaé¢i duleZité motivy dievénych ndstroju. Viz jeho Syim-
fonické bdsné Smetanovy, II. vyddani, str. 179.
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Kochel 305, A dur 1. Allegro molto: ¢tvrt s teckou 104. 2. Tema con
variazioni, Andante grazioso: osmina 104, Var. VI, Allegro: osmina 160 aZ
168. \

Koéchel 303, Cdur 1. Adagio: ¢tvrt 76, Allegro molto: ptlova 88. 2. Tem-
po di menuetto: ¢tvrt 88.

Kochel 306, Ddur 1. Allegro con spirito: ¢tvrt 132. 2. Andante canta-
bile: ¢tvrt 56. 3. Allegretto: ¢tvrt 88, Allegro: ¢tvrt s teckou 108.

Ko6chel 304, e moll 1. Allegro: pulova 84. 2. Tempo di menuetto: étvrt 92.

Kochel 302, Esdur 1. Allegro: étvrt 120—126. 2. Rondo, Andante gra-
zioso: osmina 92.

Kochel 301, G dur 1. Allegro con spirito: ¢tvrt 132. 2. Allegretto: étvrt
s teckou 69.

Koéchel 376, F dur 1. Allegro: ¢tvrt 132. 2. Andante: étvrt 54. 3. Rondo,
Allegretto grazioso: ptilova 66.

Kochel 296, Cdur 1. Allegro vivace: ¢tvrt 144. 2. Andante sostenuto:
étvrt 46. 3. Rondo, Allegro: ptlova 92.

Kochel 377, Fdur 1. Allegro: ptulova 80. 2. Tema, Andante: ¢tvrt 58. Var.
VI, Siciliana: ¢tvrf s teCkou se rovnd predchozi ¢tvrti. 3. Tempo di Me-
nuetto: ¢tvrt 92—96.

Ko6chel 378, B dur 1. Allegro moderato: ¢tvrt 108. 2. Andantino sostenuto
e cantabile: ¢tvrt 63. 3. Rondo, Allegro: étvrt s teckou 80, Allegro_: étvrt
160.

Kochel 379, G dur 1. Adagio: osmina 76, Allegro: ¢tvrt 144. 2. Tema,

Andante cantabile: osmina 88, Var. IV: osmina 84, Var. V: osmina 72, Al-
legretto: osmina 120.

Kochel 380, Es dur 1. Allegro: ¢tvrt 120. 2. Andante con moto: étvrt 63.
3. Rondo, Allegro: ¢tvrt s teckou 92.

Kochel 402, A dur. Andante, ma un poco Adagio: étvrt 58, Allegro mo-
derato (fuga): ¢tvrt 100—104.

Kochel 570, B dur 1. Allegro: étvrf 138. 2. Adagio: é¢tvrt 54. 3. Allegretto:
¢tvrt 100.

Kochel 454, Bdur 1. Largo: ¢tvrt 44, Allegro: ¢tvrt 120. 2. Andante:
étvrt 63. 3. Allegretto: ptilova 69.

Kochel 481, Es dur 1. Allegro molto: ptilova s teckou 69. 2. Adagio: ¢tvrt
72. 3. Allegretto: ¢tvrt 72, Var. VI. Allegro: ¢tvrt s te¢kou 120.

U sonat Kochel 526, A dur a Koéchel 547, F dur metronomické udaje
nuetto a Tempo di Menuetto. U prvniho je mozné, Ze tempo je proti pl-
vodnimu menuetu rychlejsi; tak tomu byva velmi éasto u Beethovena. Na-
proti tomu v druhém pripadé byl otec toho nazoru, Ze skladatel timto
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predpisem zad4a, aby se klidny raz tohoto tance v tempu zachoval. V uve-
denych Mozartovych sondtich tomu také odpovidd napf. metronomicky
predpis v sonaté e moll, Kéchel 304. Na zadvaZznost tohoto rozdilu vsak
upozornoval i u Beethovena. Tak treba nesouhlasil s tim, hral-li se me
nuet v septetu Es dur prili§ rychle.

Nemens$i zavaznost prikladal v reprodukci také agogickym zménam, ty-
kajicim se jednak tempa (ritardsndo a accelerando), jednak rubatovych
odstinti. Ve vlastnich skladbach zkoumal velmi bedlivé, kam piesné ma
umistit predpis ritardando ¢i accelerando. Umeélcti, kteri dovedli, jak ri-
kal, provést tyto zmény ,logicky“, tj. nendsilné, si velmi vazil. K repro-
dukc¢éné obtiZnym prechodim poc¢ital napi. ritardando na konci stiedniho
dilu Smetanova VySehradu, tedy v useku od Piti mosso agitato az k na-
stupu reprisy prvniho dilu (tj. aZ k Lento, ma non troppo), a vzpominal,
Ze napl. zminénému V. Zemankovi se nedarilo provést je ,logicky“. Na
spravnou miru rubatovych zmén byl velmi citlivy. Kdyz jsem kdysi cvi-
¢il na klavir hlavni téma v prvni vété Smetanova klavirniho tria (takt 17.
a nasl) a ,vyzival“ se tam na vSelijakych rubatech, jak jsem je slychal
pri koncertnich provedenich, priSel za mnou do pokoje a upozornil mne,
ze nelze téma takto ,rozsekat®“. Jednak nesmi — rekl mi — téma v tomto
klavirnim so6lu vibec putsobit ,rozharané“, nybrz musi mil pravé naopak
padny vyraz, za druhé je nutno v celém useku aZ k vedlejSimu tématu za-
chovat jednotny tah. Tento pozadavek pak odiéivodnil tim, Ze prvni véta
tria je dosti dlouhd a Ze proto je pii hrani tieba ,,myslet ve velkych plo-
chach“. K této otdzce se vracel Castéji i jindy a zdtraznoval, Ze u roz-
sdhlejsich skladeb velmi zalezi na vykonném umélci, aby podal jejich
stavbu prehledné, tedy aby pravé zachoval jednotnost vétsich usekt a ne-
obétoval ji rozmanitym byt sebeldkavéjSim detaildm. Pokud vzpomindm,
vazil si tohoto smyslu pro stavbu zejména u Otakara Ostr¢ila.

Tim vSak nechci naprosto rici, Ze by byl detaily néjak podcerioval. Na-
opak, spravné volené rubatové odstiny povazoval za neméné dulezité a mél
pro né zvlasté citlivy smysl. KdyZ jsme s bratrem hrali kdysi Brahmsovu
violoncellovou sonidtu e moll, vybavil ndm klavirni part agogickymi po-
znamkami. Jsou zajimavé svou hospodarnosti, kterd pravé k Brahmsovu
slohu obzvlasté priléhd, a zachovaly si dosud prekvapujici logiku, a¢ jsou
dnes staré uz pres tricet roki a za tu dobu prodélalo i vykonné umeéni
zna¢ny vyvoj. Kdyz jsem pozdéji v r. 1929 pripravoval k Foerstrovym
sedmdesatindm provedeni jeho Fantasie pro housle a klavir, vepsal mi
otec do klavirniho partu také nékolik agogickych pokynua. Jako priklad
uvedu asponi toto misto: '
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Je zajimavé tim, Ze zcela nepatrnym pozdrzenim!') klavirnich Sestnactin
na samém zacatku treti étvrti prvého taktu se prohloubi vyraz kantilény,
kterou prednéaseji housle. Jde tedy o vzajemnou vyrazovou spolupraci dvou
umeélct, pro komorni hudbu obzvlasté piizna¢nou. Pozoruhodné dile je,
Ze v druhém taktu — a na to mne otec vyslovné upozornil — se agogicky
odstin na analogickém misté uz neprovede. Vzpominam, jak tehdy po-
znamenal, Ze opakuje-li se fraze (at doslova, ¢i v néjaké varianté, jak
tomu je pravé v uvedeném piikladu), byva vyhodné uzit pritom jiné ago-
giky (tedy napf. Zadné). Pokud jde o orchestr, byl si pochopitelné védom
toho, ze tak jemné agogické odstiny se tam daji jen velmi téZko prova-
dét. Presto vSak na né myslel také. Tak napi. vybavil partituru Ukolé-
bavky ze svého pisfiového cyklu Stfepiny dnt drobnymi rubatovymi od-
stiny. Pri orchestralnich zkouskach byl pak neobyéejné potésen, Ze je tam
Vaclav Talich také uplatnil. Vzpomindm, jak tehdy rekl: ,Ja jsem s témi
rubaty ani nepocdital a napsal jsem je proto jen do zdvorek — a on mi je
tam opravdu udélal!“ Také v predehie k Preciézkdm jsou v useku s pro-
meénlivymi takty predepsdna rubata.

Nékolikrat se otec dotkl rubatovani Smetanovych klavirnich skladeb.
Stavalo se tak vét§inou po poslechu néjakého klaviristy. U dél poetického
obsahu (napf. u Snt1) ndpadnd rubata nejen pripoustél, nybrz je pokladal
primo za nezbytnd. Naproti tomu u skladeb, ve kterych vystupoval jasné
do poptedi taneéni raz (napt. v Ceskych tancich), s ndpadnymi rubaty ne-
souhlasil. ,Nasi pianisté by se méli také jednou podivat na néjaky Sme-
tantiv operni balet, aby poznali pravy raz ceského tance,“ fekl kdysi
Jindy poznamenal, Ze pi‘ili§ ndpadnymi rubaty se u téchto tancu stira pii-
mo jejich Cesky réz. Mame-li na mysli jeho znalost ¢eského folkloru, jisté
tento ndzor pochopime. Pokud vzpominam, mival z tohoto diivodu uréité
vyhrady i k zplisobu, jak hrél nékteré Smetanovy taneéni skladby znimy
smetanovsky pianista Josef Jirdnek. KdyZ jsem k tomu namitl, Ze snad
zné Jirdnek tuto reprodukei piimo od Smetany, poznamenal, Ze tzv. auten-

1) plsmeny s uzival otec pfi vyznadovani této jemné agogiky jako zkratky za slovo ,soste-
- nuto“.
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tidnost podani nemusi byt jes$té zarucena pouhym faktem, Ze vykonny
umeélec slySel kdysi pred ddvnymi lety reprodukci autorovu. Jinak si vSak
Jiranka nesmirné vazil a jeho podani Smetany hodnotil, aZz na tuto konec
koncti malou vyhradu, neobycejné vysoko.

V celku prikladal reprodukeci velky vyznam a nejednou poznamenal,
ze silny umélecky vykon muZe mit az objevny raz. Uvedu k tomu aspori
dvé vzpominky. KdyZ jsme se s bratrem jednou vratili nadSeni z prazské-
ho koncertu P. Casalse, vzpomnél, jak uZz kdysi pied prvni svétovou val-
kou slySel tohoto umélce hrat Bachovu solovou suitu C dur; bylo pry
uzasné, co dokazal udélat hned na zacdatku ze zileZitosti zdanlivé tak ba-
nalni, jako je C dur stupnice a rozloZeny trojzvuk. Jednou se vratil z kon-
certu I. Friedmanna, kde hral tento umeélec Chopinovy etudy, a pozna-
menal, Ze je zajimavé, jak Friedmannovo stfidméjsi pojeti postavilo Cho-
pina do zcela nového svétla, nez jak jsme byli dosud zvykli Chopina vidét.

Na historii sporti smetanovsko-dvordkovskych, kterych se zucastnil na
strané privrzencti Smetanovych, otec ku podivu viubec nevzpominal. Pii-
§la-li na to re¢, podotkl jen, Ze to délali proto, ze se v tehdej$i dobé do-
stdvalo Smetanovo dilo povazlivé na vedlejsi kolej, a to nejen pokud §lo
o jeho provozovani, nybrZz predevsim pokud §lo o ndzory na né. Od té
doby se pry uZ situace radikalné obratila, mj. také proto, Ze piisla svétova
valka, a ta ukazala, co pro ¢eskou narodni hudbu Smetana znamena. Mél
vSak dojem, Ze svym vystoupenim na strané smetanovct si uSkodil jako
skladatel. Zcela neopravnény tento dojem asi nebyl, nebof nékteré zjevy,
které k otci ndhodné pronikly ze zdkulisi prazského hudebniho Zivota, by
se zdaly tomu nasvédcéovat. Uvedu jen jednu vzpominku. KdyZz kdysi pro-
vedl zpévacky spolek Lukes néjakou otcovu sborovou skladbu, piisel v pie-
stavce koncertu k dirigentovi Fr. Srajerovi jeden ze stoupencti dvoridkov-
ské strany a ostie mu vytykal, Ze vabec dava Zicha, ktery pry prece patri
k Dvorakovym ,protivnikiim®. V té chvili nebyl otec v mistnosti pritomen,
rozhovor vSak vyslechla ndhodné moje matka, kterou dotyény muZ ne--
znal. Ze se tyto tendence udrzovaly i nadéle, o tom muiiZe snad svéd¢it i to,
ze se ,antidvordkovstvi“ pfipisovalo, jakkoli to zni neuvéritelné, i mneé,
a to dokonce jesté v r. 1945, tedy v dobé, kdy od smetanovsko-dvorakov-
skych sporu uplynula uz dobra tretina stoleti.'?) Se strany umélcu vsak.
otec tuto neprizen pry nikdy nezaZzil. Snad o tom svéd¢i i jeho srde¢né sbli-

12) po revoluci 1945 jsem dostal v Ceskoslovenském rozhlase na starost programy tzv. VAZné -
hudby. Ke konci toho roku upozornil v rozhlase jeden z dvorakovskych pracovniku, Zze je tieba
dohlédnout na mou préaci, abych pry v rozhlase neutladoval Dvoifdka. TutéZz imputaci jsem pak
zazil — k svému nesmirnému pirekvapeni — zakratko nato sdm pfi pripravé jednoho vysilani
ze skladeb Rudolfa Karla. To vzbudilo mou zvédavost, takZe pak jsem se dovédél i o predchozi
intervenci z konce roku 194S5. i
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zeni s Josefem Sukem, jemuZ jsem byl sdm pritomen a které kondilo Su-
kovym ,,a pro¢ my si vlastné netykdme?“ Suk pry se také jako ¢len poroty
velmi rozhodné zasadil o to, Ze opera Vina dostala stitni cenu. Nékolik
mésict po otcoveé smrti zajel také, jak jsem se dodate¢né dovédél, do Oubé-
nic, malé to vsi u Votic, kde navstivil chalupu, ve které otec zemrel.

Zajimavy je také otcuv vztah k nékterym svétovym skladatelim, nebot
dobre dokresluje jeho vkus a zejména slohové zameéreni. Velmi rad mél
Haydna, zvlasté pak jeho finilni véty v symfoniich a komorni tvorbég, a to
jednak pro jejich veseli, zejména vSak proto, Ze pry znamenité vystihuji
zavérovou funkeci posledni véty sonatového cyklu. Stejnou zalibu mél pro
Mozarta a byl toho nazoru, Ze se jeho tvorba octla neopravnéné ve stinu
tvorby Beethovenovy. Ze Beethovena pokladal za jeden z vrcholi hudebni
tvorby vibec, je jisté zbytetno piipominat. Zejména si cenil jeho posled-
niho tviréiho obdobi, také proto, Ze tu Beethoven dospél k novotdm, po-
kud jde o skladebnou formu. Nemél vSak rad vykladace, ktefi u Beethove-
na zduraznovali jeho tzv. titanismus, ani interprety, kteri v tomto duchu
Beethovena hrali. Rikaval, Ze pravy Beethoven je daleko prostsi a Ze se
takovou interpretaci nemistné zkresluje.

Velmi rad mél Webera, jednak pro jeho lidovy raz, jednak pro schop-
nost navodit hudbou na scéné naraz dé&jovou situaci. Na tento Webertv
soperni“ zpusob hudebniho mysleni nas éasto upozorfioval s tim, Ze obéas
pronikad i do jeho hudby koncertni. Jako priklad uvadél zacatek findle
klavirniho tria, které jsme doma také hravali. Neobyéejné si vazil dila
Schubertova. I zde hral uréitou ulohu Schubertiiv prosty vyraz, upomina-
jici na lidové umeéni. Zejména jeho invenci pokladal za piimo genialni,
kteréhozto slova uZival jen zcela vyjimeéné. Sdm vzpomindm, jak mne
jednu dobu nabadal k tomu, abych se diikladné sezndmil se Schuberto-
vymi pisnémi. Naproti tomu u Schumanna si vazil jen nékterych skladeb
a nékdy mu vadilo, Ze tento skladatel piSe ponékud ,mechanicky*.
U Francka si vazil smyslu pro stavbu; avSak jeho chromatika, ktera nas
tak okouzlovala, mu byla uz méné sympaticka. Pokud jde o chromatické
alterace, upozornioval na né rad u Chopina, zejména vsak na to, Ze jejich
uéinek je silny obzvlaité tam, kde jich Chopin uZivd pomérné stridmé.
Tyto alterace jej zajimaly dokonce i v Griegovych Norskych tancich, a¢
jinak se oviem se sentimentem tohoto autora nikdy nespiratelil. Naproti
tomu leckterda Regerova dila pokladdal za prechromatisovana a ¢éasto mu
také vadila prilis pf‘)’r »,koZenad“ invence. Po té strance vzpominal na Re-
geruv houslovy koncert, ktery kdysi vyslechl a o0 némz také v tomto smy-
slu psal v Casopisu Smetana.

Velmi si cenil Berlioze, a to nejen ve skladbéch, které se bézné provo-
zuji. Bylo to predevsim pro nekonvenénost jeho invence, forméalni vyboje

244



a ovSem i instrumentaci. Casto kladl Berlioze proti Mendelssohnovi, jehoz
dilo mu mnohdy ptipadalo pravé piili§ konvenéni. Dosti vyhrad mél k dilu
Wagnerovu. To muZe prekvapovat, uvazime-li, Ze vySel ze Skoly Hostin-
ského a zejména Ze vyrustal v dobé, kterd byla piimo nasycena wagne-
rovskym kultem. Po strance hudebni mu vadily Wagneruv pathos a roz-
vlaénost; nékolikrat poznamenal, Ze Wagnerova technika piiznaénych mo-
tiva je hudebné nékdy prili§ ,lacind“. AvSak ani po strance dramatické
nepokladal dilo vSude za §fastné. V tom ohledu kladl Smetanu nepomérné
vySe, jednak pro strucnost vyjadieni, jednak pro silu hudebni invence.
Tim ovSem nechci budit dojem, Ze Wagnera vubec zavrhoval. Néktera
jeho dila mél opravdu rad; pokud vzpomindm, byly to zejména Bludny
Holandan, Mistri pévci norimbersti a také Tristan.

Vyhrady mél i k nékterym dilum R. Strausse, jehoz napady mu nékdy
pripadaly laciné nebo jen vnéjsné efektni. Naproti tomu nas hojné upo-
zornoval na Straussovy instrumentaéni vyboje a zejména si cenil toho, Ze
dovede i velmi jednoduchym hudebnim ndpadem razem vystihnout je-
viStni situaci. K Mahlerovu dilu mél vztah obzvlasté blizky. Bylo to opét
predevsim pro folklorni rysy, které jsou nadto i v textech Mahlerem zhu-
debnénych. VSak také prelozil vSechny tyto texty do cdeStiny, priéemz
pravé uplatnil hojné i svou znalost slovesné stranky ceskych lidovych
pisni. U Mahlera si cenil kromé zminéné folklorni invence a ovSem i in-
strumentace také jeho stavebné prace. Zdurazrioval vSak, Ze stavebny
uCinek symfonii zavisi podstatné na tom, dokaze-li jej zvladnout také di-
rigent. Ctyfruéni hrani Mahlerovych symfonii patfilo jednu dobu k nasim
pravidelnym zalibdm. A myslim, Ze pravé pro reprodukéni vystavbu téch-
to rozsahlych vét mél otec zvlasté dobry smysl. Pri jeho vyhranéné orien-
taci k lidovému umeéni asi neprekvapi, ze Debussy mu byl dosti cizi
Obrazné receno mu bylo toto umeéni piili§ mélo ,nerudovské“. Drobna
kresba melodick4 a rafinovanosti harmonické i instrumenta¢ni mu pripa-
daly prili§ prejemnélé, malo jadrné. Kdyz jsem se kdysi opajel Debussyho
klavirnim preludiem Voiles, usmal se jednou a prohodil, Ze mne to ,za né-
jaky cas prejde.“ Pokud jde o ruskou hudbu, upoutala jej, jak je pochopi-
telno, opét svou lidovou notou a rovnéz tak instrumentaci. Kdyz jsme
kdysi hrali doma Cajkovského smyc¢covy kvartet F dur, upozornil nis na
tyto lidové nazvuky u promeénlivych taktu scherza (jak tu nevzpomenout
na otcovu zilibu v éeskych tancich s proménlivym taktem) a doporuéil
nam, abychom scherzo v tempu prili§ ,netdhli“. U Rimského-Korsakova
v8ak nékdy postrdadal polyfonii a také soudil, Ze se u ného obc¢as prilis
opakuji dvoutakti. '

Z moderni hudby se hojné zabyval Schénbergem a jeho §kolou. Schén-
bergova dila z mladi si velmi cenil, predevS§im jeho 1. a II. smyécového
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kvartetu, jakoz i Komorni symfonie, v neposledni radé pro jejich bohatou
polyfonii. Ta mu byla sympatickd i v pozdéjsim Schonbergovi; nicméné
o naprostém uvolnéni tondlnich, ¢i presnéji vzato ténovych vztahti mél uz
pochybnosti. Vzpomindm, jak se v ifomto smyslu vyjadril po poslechu
Schoénbergova Dechového kvintetu, ktery jednou hralo Prazské dechové
kvinteto kdesi v soukromi. Velmi byl zaujat Bergovym Vojckem, a to ne-
jen po strdnce ryze hudebni, nybrz, jak je pochopitelno, zejména jeho
dramatickou u¢innosti. Hindemith mu byl sympaticky svou polyfonii a
smyslem pro virtuosni nastrojovou techniku (zminil se o ni u kteréhosi
smyécového kvarteta), méné uZz invenci, kterda se mu zdala nékdy malo
vyrazna.

Kdybych mél v zavéru téchto vzpominek charakterisovat otcovo umé-
lecké zaméreni — a konec konct i jeho zivotni styl vibec — co nejstruc-
néji, ekl bych, Ze byl na svou dobu ku podivu nedotéen jejim romantis-
mem. Minim tu onen romantismus, ktery se potdci mezi nabubrelosti a
mystikou, jakoz i ten, ktery se honi po rafinovanostech az k dekadenci.
Snad nic nebylo otci tak bytostné cizi jako pravé dekadence a jeji Zivotni
pesimismus. I tam, kde se jako skladatel dobral k tonim nejsmutnéjsim,
jak je tomu treba v jeho madrigalu Zimni, ptusobi hudba vzdy jakousi
odistnou silou. Koreny tohoto v podstaté kladného umeéleckého i zZivotniho
slohu tkvi nepochybné v jeho lasce k lidovému umeéni. Po cely Zivot —
a zde uvadim i matéinu vzpominku — také velmi intensivné pracoval a ne-
bylo prakticky dne, aby se nezabyval komposici nebo védeckou praci.
Snad jediné o letnich prazdniniach v tom trochu povolil, ale ani tehdy ne
uplné. To ovSem vedlo na druhé strané k prili§ sedavému Zivotu, ktery
mu, jak se zd4, také privodil predcasnou sklerosu. Tak aspon soudili 1é-
kari, ktefi pripisovali jeho Spatny zdravotni stav predevsim nedostatku
pohybu. Zaujeti pro praci bylo u ného az obdivuhodné a nevdhal bych
je nazvat piimo pracovnim eldnem. Zachoval si jej doslova aZ do posled-
nich dnt Zivota.
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